



polnischen Schule“ auf die tschechi-
sche Musik der 1960er-Jahre
Die Öffnung der tschechoslowakischen Gesellschaft nach der stalinisti-
schen Erstarrung der 1950er-Jahre geschah verhältnismäßig spät und
langsam. Der Parteichef Antońın Novotný, der diese Funktion 15 Jah-
re lang bekleidete (1953-68),1 war ein harter Stalinist, der noch bis in
die späten 1950er-Jahre die
”
Kulturfront“, wie der ganze Bereich von
Kunst und Medien damals hieß, unter strenger ideologischer Kontrol-
le hielt und dem es sogar gelang, die Folgen des Chruschtschow’schen
Tauwetters Ende der 1950er- und Anfang der 1960er-Jahre zu mi-
nimieren. Das Resultat seines Regierens war eine sichtbare Verlang-
samung des Liberalisierungsprozesses in der Tschechoslowakei – die
innenpolitische Lage war dort etwa bis zum ersten Drittel der 1960er-
Jahre im Vergleich z. B. mit den Nachbarländern Polen und Ungarn
unter deutlich stärkerer Kontrolle des Regimes. Obwohl in den beiden
erwähnten Ländern im Jahre 1956 die Bürger ihre Abneigung gegen
das kommunistische System klar und dramatisch manifestierten und
so dem Regime grundsätzliche Schwierigkeiten bereiteten, war doch
die Lage in dem kulturellen und gesellschaftlichen Leben in beiden
Ländern verhältnismäßig liberaler, besonders in Bezug auf die Tiefe
der parteilichen Kontrolle des künstlerischen Schaffens, den Umfang
der Verstaatlichung von Landwirtschaft und Gewerbe usw. Es wurde
mit Recht konstatiert, dass die leitenden Figuren der
”
zweiten Welle“
des kommunistischen Regimes, die die erste stalinistische Welle
”
des
ersten Tages“ abgelöst hatten, sich mehr als Polen oder Ungarn ge-
fühlt haben und die Interessen des eigenen Landes mehr verteidigten,
während die tschechoslowakischen
”
Statthalter“ in erster Linie loyal
den Moskauer Interessen dienten.
Die Rezeption der Impulse der westeuropäischen Geistesströmun-
gen der Nachkriegszeit in der Tschechoslowakei wurde dementspre-
1Novotný amtierte nach dem Tod von Antońın Zápotocký auch als Staatspräsi-
dent (1957-68).
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chend erschwert und verzögert und diese Lage hat natürlich die Ent-
wicklung der Kunst und der Wissenschaft (besonders in den humanis-
tischen Disziplinen) deutlich gekennzeichnet. Die Möglichkeiten der
Bürger zu eigenen Auslandsreisen wurden sogar im Rahmen des so ge-
nannten Ostblocks ähnlich behindert wie Westreisen, um den Trans-
fer unerwünschter Gedanken und Strömungen zu dämpfen. Zwischen
Polen und der Tschechoslowakei konnte man sogar lange Jahrzehnte
während des kommunistischen Systems nicht individuell frei reisen,
sondern die Interessenten beiderseits konnten nur dienstlich, mit ei-
ner organisierten Reisegruppe oder aufgrund einer persönlichen Ein-
ladung das Nachbarland besuchen, obwohl die Regimes auf beiden
Seiten ihre
”
brüderlichen Beziehungen“ bei allen offiziellen Gelegen-
heiten manifestierten. Das alles ist wichtig, um die allgemeine Lage
und die künstlerischen Ereignisse der 1960er-Jahre im entsprechenden
geschichtlichen Kontext zu verstehen.





Jesień“) und der so genannten
”
polnischen Schule“ für die Musikwelt
der Nachbarländer war auch im Falle der damaligen Tschechoslowa-
kei hoch, denn seit den späten 1950er-Jahren wurde Warschau zu-
nehmend zu einer wichtigen Quelle für Informationen und Impulse
gerade für die unkonventionell denkenden tschechischen Komponis-
ten. Die polnischen Komponisten (zuerst Witold Lutos lawski, dann
auch Krzysztof Penderecki, Tadeusz Baird u. a.) wurden mehr und
mehr auch in Prag, Brünn und Bratislava zu einem Begriff. Viele
tschechische Musiker, besonders der jüngeren Generation, versuchten
das Festival persönlich mitzuerleben und nicht nur neue polnische
Werke, sondern auch westeuropäische und amerikanische Nachkriegs-
musik mit eigenen Ohren zu hören – das alles in Zeiten, als es in der
Tschechoslowakei fast unmöglich war, offiziell eine Partitur solcher
Musik zu erwerben, geschweige denn etwas davon privat zu hören.
Von den Besuchen des
”
Warschauer Herbstes“ profitierten auch die
Nichtreisenden – die Partituren des Verlages PWM (
”
Polskie Wy-
dawnictwo Muzyczne“) und die Schallplatten von
”
Polskie Nagrania“
wurden in den Kreisen der Eingeweihten intensiv ausgetauscht und
dadurch wurden die Kompositionen auch weiteren Kollegen zugäng-
lich. So hat z. B. Miloslav Kabeláč, einer der ersten und häufigsten
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Herbst“-Mitschnitten der Jahre 1962-77 gesammelt und seinen Freun-
den und Schülern zur Verfügung gestellt. Die PWM-Partituren konn-




polnischen Schule“ war seit den 1960er-Jahren zu-
nehmend auf tschechischen Konzertbühnen und in den Medien zu
hören. Zuerst besonders Lutos lawski: nach den Kompositionen sei-
ner folkloristischen Zeit hat seine Trauermusik eine starke Resonanz
gefunden und nach ihr die folgenden Orchesterkompositionen. Eine
wichtige Rolle spielte auch eine Doppel-LP, die die Prager Schall-
plattenfirma Supraphon 1968 (im exklusiven
”
Gramoklub“, d.h. nur
für die begrenzte Zahl der Abonnenten) unter dem Titel
”
Polnische
Komponisten der Gegenwart“ veröffentlichte und die Orchestermusik
von Lutos lawski (Drei Gedichte von Henri Michaux, Jeux venétiens,
Trauermusik und Postludium), Baird (Variationen ohne Thema und
Vier Essays) und Penderecki (Threnos) in den von
”
MUZA-Polskie
nagrania“ übernommenen Aufnahmen enthielt. Die Anzahl der Kom-
positionen (Lutos lawski vier, Baird zwei, Penderecki eine) reflektiert
die Generationsfolge der Komponisten und zeigt die Dominanz Lu-
tos lawskis im damaligen tschechischen Musikleben. Einer häufigeren
Aufführung von Werken Pendereckis standen in den Verhältnissen
der 1960er-Jahre (d.h. auch nach dem Erfolg seiner Lukas-Passion)
zwei wichtige Aspekte im Wege: ihre radikale Musiksprache (auch im
Vergleich zu der von Lutos lawski und Baird in jener Zeit) und ih-
re überwiegend religiöse Orientierung einschließlich der lateinischen
liturgischen Texte, die dann nach 1968 in den tschechoslowakischen
Medien wieder so gut wie verboten wurden.
Die so kursierenden innovativen Strömungen beeinflussten das Mu-
sikdenken mehrerer tschechischer Komponisten, besonders der jünge-
ren Generation; als markantes Beispiel könnte die Stilentwicklung von
Luboš Fǐser (1935-1999) und Ivana Loudová (*1941) dienen.
Besonders im Falle Fǐsers, eines der größten kompositorischen Ta-
lente seiner Generation, war die Stilwende in der Mitte der 1960er-
Jahre auffallend. Seine kompositorischen Anfänge Ende der 1950er-
Jahre waren verbunden mit der Verarbeitung neoklassischer Impulse
(Kammeroper Lancelot u. a.) und mit einer energischen Behandlung
der spätromantischen Musiksprache (erste Klaviersonaten u. a.). In
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den frühen 1960er-Jahren hat er diese Sprache um eine kontrastreiche
Schnitttechnik bereichert (Violinsonate Ruce/
”
Die Hände“ u. a.) –
die nachfolgenden Phasen brachten große Kontraste in Dynamik, Satz
und Ausdruck und bildeten zusammen einen deutlich geformten tek-
tonischen Bogen, wobei die Akkordik noch überwiegend tonal und die
Melodik teilweise fast diatonisch war. So sah noch die Musiksprache
der zwei einsätzigen, im Jahre 1964 geschriebenen Stücke aus, d.h. der
vierten Klaviersonate und des Orgelstücks Relief. Zur gleichen Zeit,
in den Jahren 1963-64, studierte er zahlreiche aus Warschau mitge-
brachte Partituren polnischer sowie westeuropäischer Komponisten
und hörte sich Aufnahmen ihrer Werke an.2 Diese Impulse verwende-
te er unmittelbar in den folgenden, in den Jahren 1965-66 geschriebe-
nen
”
Zwillingswerken“: in der Orchesterkomposition 15 Blätter nach
Dürers Apokalypsis und im Vokalstück Caprichos nach Goyas Rand-
bemerkungen zu seinen Zeichnungen.3
In beiden Stücken bleibt die Schnitttechnik mit großen Kontrasten
zwischen den folgenden Abschnitten und die einsätzige Bogenform
wie früher erhalten, das Tonmaterial, die Klangstruktur und die
Satztechnik haben sich dagegen völlig geändert. Die tonale Akkordik
und Melodik hat Fǐser durch eine konsequente Verwendung der
Modaltechnik eliminiert – ein sechstöniger Modus, der zur exklusiven
Quelle der Tonhöhen wurde (h-c-cis-f-fis-g) enthält keine Möglichkei-
ten zur Bildung von Terz- und Quintakkorden und bietet statt dessen
– sowohl horizontal als auch vertikal – Stoff zu einer dissonanten
Musiksprache mit den dominierenden Intervallen Sekunde, Quarte,
Tritonus und Septime. Die kontrastierenden Abschnitte (es sind
im Falle des Orchesterstücks 15, entsprechend Dürers Vorlage)
sind aleatorisch komponiert (zum ersten Mal bei Fǐser), wobei
ihre innere Entwicklung nur im Parameter der Dynamik geschieht.
In den 15 Blättern basiert die Sonorität des ziemlich sparsam
besetzten Orchesters vor allem auf dem Kontrast der reich geteilten
Streichergruppe zu anderen Instrumentalfarben (Cembalo, tiefe Solo-
2Nach persönlicher Schilderung Fǐsers gegenüber dem Autor MS.
3Nach Aussage des Komponisten wurden die Caprichos besonders beeinflusst
vom Vokalstil Cathy Berberians.
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flöte, Pauken etc.). In den Caprichos besteht ein Kontrast zwischen
dem kleinen Kammerchor und dem reich besetzten großen Chor. Der
innere Zusammenhang der Struktur beruht auf der Thematisierung
kürzerer invarianter Formeln überwiegend rhythmischer Natur, wobei
die Klangfarbencharakteristik eine wichtige Rolle spielt.
Fǐser errang mit diesen zwei Kompositionen nach seinem Stilwan-
del einen wichtigen internationalen Erfolg.4 Die beiden Stücke zählten
in der zweiten Hälfte der 1960er-Jahre neben den Kompositionen von
Miloslav Kabeláč, Jan Rychĺık, Jan Klusák, Marek Kopelent, Zby-
něk Vostřák, Jan Kapr u. a. zu den wichtigsten Beiträgen tschechi-
scher Musik innerhalb der innovativen Strömungen in der Musik des
damaligen Ostblocks.
Eine ähnliche Entwicklung nahm in der zweiten Hälfte der 1960er-
Jahre auch die etwas jüngere Ivana Loudová, für deren komposito-
risches Reifen Kabeláč eine wichtige Rolle spielte. Loudová besuchte
wiederholt den
”
Warschauer Herbst“ und diese direkten Erfahrun-
gen haben ihr wichtige Impulse für ihre Entwicklung gegeben. Sie
hat dann schließlich ihre Studien in Paris bei Olivier Messiaen und
im ORTF ergänzt (1971). Auch Loudová hat seit Ende der 1960er-
Jahre die aleatorische Technik benutzt, das wichtigste Ergebnis dieser
Phase ihrer Entwicklung war das Orchesterstück Spleen – Homma-
ge à Charles Baudelaire (1971), in dem die aleatorisch strukturierten
Klangflächen des Orchesters mit Auftritten der solistisch behandelten
Schlagzeuggruppe kontrastieren.
* * *
Der Informationsaustausch war indes wechselseitig – die Dramatur-
gen des Festivals
”
Warschauer Herbst“ interessierten sich zunehmend
auch für das kompositorische Geschehen in der Tschechoslowakei. So
erklangen in Warschau in der Zeitspanne von 1956 bis 1970 insgesamt
4Die 15 Blätter errangen einen 3. Preis beim Kompositionswettbewerb des Pra-
ger Frühlings 1965 und den 1. Preis beim UNESCO-Wettbewerb in folgendem
Jahr; auch die Caprichos waren international erfolgreich.
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40 Kompositionen von 19 tschechischen und 7 slowakischen Kompo-
nisten:5
Jahr: Werke:
1956 – Jan Novák: Konzert für 2 Klaviere und Orchester;
– Bohuslav Martin̊u: 3. Symphonie;
– Vı́tězslav Novák: Südböhmische Suite;
– Leoš Janáček: Sinfonietta
(Jan Novák, Elǐska Nováková, Staatsphilharmonie Brno,
Ltg. Břetislav Bakala);
– Bohuslav Martin̊u: Sonatine für 2 Violinen und Klavier
(Dubiska – Uminska – Nadgrzysowski)
1958 – Miloslav Kabeláč: Improvisation pour flûte solo (W. Tomaszczuk)
1959 – Bohuslav Martin̊u: Quatre madrigaux (Warschauer Bläsertrio);
– Eugen Suchoň: Krútňava (Oper, Ensemble der Oper Poznań)
1960 – Miloš Sokola: Variationen über ein Thema von Vı́tězslava Kaprálová;
– Pavel Bořkovec: 2. Klavierkonzert;
– Bohuslav Martin̊u: 6. Symphonie
(Antońın Jemeĺık, Klavier; Tschechische Philharmonie,
Ltg. Karel Ančerl)
1961 – Bohuslav Martin̊u: 5. Streichquartett;
– Leoš Janáček: 2. Streichquartett
(Novák-Quartett);
– Jan Klusák: Vier kleine Stimmübungen an Texten von Franz Kafka
für Sprechstimme und Blasinstrumente (Danuta Micha lowska,
Sprechstimme; Kammerorchester der Krakauer Philharmonie,
Ltg. Andrzej Markowski)
1962 – Bohuslav Martin̊u: Serenade für Kammerorchester;
– Jǐŕı Jaroch: 2. Symphonie;
– Jindřich Feld: Suite
(Prager Kammerorchester);
– Leoš Janáček: Concertino (Melos Ensemble, London)
5Eine Auswahl dieser Werke ist aufgelistet bei Markéta Lajnerová, Počátky Nové
hudby v Čechách. Musica viva pragensis a jej́ı kmenov́ı autoři (
”
Die Anfänge
der Neuen Musik in Tschechien. Musica viva pragensis und ihre Hauptautoren“),
Diplomarbeit, Institut für Musikwissenschaft, Karlsuniversität Prag 2000, S. 132-
134. Die übrigen Angaben stammen aus den Programmheften des Festivals, die
bis zu den 1980er-Jahren eine Übersicht aller bisherigen Jahrgänge enthalten und
die mir Marek Kopelent freundlicherweise zur Verfügung gestellt hat.
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Jahr: Werke:
1963 – Jan Novák: Tres cantus per choro
(Chor der Nationalphilharmonie Warschau);
– Ladislav Kupkovič: Dialoghi für Flöte und Fagott
(Petr Kot́ık und Rudolf Komorous)
1964 – Alois Hába: 14. Streichquartett;
– Ilja Zeljenka: Streichquartett;
– Marek Kopelent: 3. Streichquartett
(Novák-Quartett);
– Rudolf Komorous: Olympia;
– Petr Kot́ık: Musica in memoriam Jan Rychĺık ;
– Jan Rychĺık: Relazioni ;
– Vladimı́r Šrámek: Metamorphose VI ;
– Zbyněk Vostřák: Affekte
(Magdalena Bojanowska, Sopran; Musica viva pragensis,
Ltg. Zbyněk Vostřák)
1965 – Marek Kopelent: Matka (
”
Die Mutter“) für gemischten Chor
und Flöte (Chor der Nationalphilharmonie Warschau,
Ltg. Roman Kukliewicz, Jerzy Chudyba – Flöte);
– Miloslav Kabeláč: Eufemias Mysterion für Sopran und Kammer-
orchester (Irena Torbus-Mierzwiakowa, Sopran;
Schlesische Philharmonie Katowice, Ltg. Karol Stryja)
1966 – Rudolf Komorous: Sladká královna (
”
Süße Königin“);
– Ladislav Kupkovič: Mäso kŕı̌za (
”
Fleisch des Kreuzes“);
– Jozef Malovec: Kryptogram I ;
– Peter Kolman: Molizácia
(Berthe Kal, Sopran; Ensemble Hudba dneška Bratislava,
Ltg. Ladislav Kupkovič)
1967 – Peter Kolman: Monumento per 6,000.000 ;
– Pavol Šimai: Vı́t’azstvo (
”
Der Sieg“);
– Ilja Zeljenka: Osvienčim (
”
Auschwitz“)
(Chor und Orchester der Slowakischen Philharmonie Bratislava,
Ltg. Ludov́ıt Rajter)
1970 – Viktor Kalabis: Kammermusik für Streicher;
– Václav Kučera: Ein Bild für Klavier und Orchester;
– Jozef Sixta: Asynchronie
(Emil Leichner, Klavier; Rundfunkorchester Prag,
Ltg. Jaromı́r Nohejl)
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Es handelte sich bei fast allen Werkaufführungen (mit Ausnahme der
Werke von Janáček, Martin̊u und V. Novák) um polnische Premieren,
wobei drei tschechische Komponisten innovativer Orientierung beim
”
Warschauer Herbst“ die Welturaufführung ihrer Stücke erlebten: Petr
Kot́ık (1964, sein Stück entstand aus Anlass des Todes von Jan Rychĺık
am Anfang des gleichen Jahres), Marek Kopelent (1965; sein Chorstück
Matka wurde dann vielmals international erfolgreich aufgeführt und
auf DG-Schallplatte aufgenommen) und Miloslav Kabeláč (1965, wobei
sein Eufemias Mysterion dann ein halbes Jahr später in Prag mit der
gleichen polnischen Sängerin aufgeführt wurde).
Es ist signifikant,
1) dass im erwähnten Zeitraum (1956-70) in Warschau eine breite
Auswahl tschechischer Musik von Janáček über Martin̊u, Hába
und Kabeláč bis zur Generation der in den 1930er-Jahren gebore-
nen Komponisten (Kopelent, Klusák . . . ) erklang;
2) dass diese Übersicht gleichzeitig eine Entwicklung des Programms
des Festivals schildert – in den Anfangsjahrgängen der späten
1950er-Jahre überwogen im tschechischen Repertoire die Klassi-
ker der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts (Janáček, Martin̊u, Há-
ba, V. Novák) sowie neoklassizistische (Bořkovec, J. Novák) oder
gar spätromantische Strömungen, während im Laufe der 1960er-
Jahre eine zunehmende Tendenz zur Unterstützung der innovati-
ven Strömungen zu konstatieren ist;
3) dass Miloslav Kabeláč einer der ersten tschechischen Komponisten
war, der Kontakte zum
”
Warschauer Herbst“ suchte und schon seit
1958 dort aufgeführt wurde;
4) dass die Gastspiele der tschechischen Orchester (in den Jahren
1956, 1960, 1962 und 1970) ein eher traditionell gestaltetes Re-
pertoire brachten, im Gegensatz zu dem slowakischen Orchester-
gastspiel (1967);
5) dass in den Jahren 1961-66 in Warschau ein wesentlicher Teil der
interessantesten tschechischen Kompositionen innovativer Orien-
tierung jener Zeit erklang;
6) dass die Unterbrechung der intensiven tschechisch-polnischen Be-
ziehungen beim
”
Warschauer Herbst“, zu der es in den Jahren
1968-69 kam, in engem Zusammenhang mit der militärischen Be-
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setzung der Tschechoslowakei durch fünf Armeen des Warschau-
er Paktes (einschließlich der polnischen Armee) im August 1968
erfolgte – so bitter es war, damals haben sich die tschechischen
Autoren dazu entschlossen, ihre frontale Blockade der kulturellen




7) dass es zuerst meist polnische Interpreten waren, die Werke tsche-
chischer und slowakischer Komponisten aufführten. Das hatte zwei
Gründe – einen praktisch-finanziellen und einen künstlerischen:
Die tschechischen Spezialensembles für Aufführungen Neuer Mu-
sik haben sich nämlich erst Ende der 1950er- und am Anfang der
1960er-Jahre etabliert.7 Die Auftritte der
”
Musica viva pragensis“





Heutige Musik“; 1966) sowie des schon früher aktiven
Novák-Quartetts8 brachten Stücke neuester Musik zur Aufführung
und vermittelten so dem Warschauer Publikum einen Eindruck
von den aktuellen Trends tschechischer und slowakischer Musik,
wobei die Warschauer Aufführungen für viele tschechische und slo-
wakische Komponisten ein wichtiger Ausgangspunkt für eine in-
ternationale Karriere waren (Kabeláč, Kopelent, Kupkovič, Kot́ık
u. a.);
8) dass unter den Anhängern der Neuen Musik eine tschechisch-
slowakische Solidarität herrschte – so spielte im Jahr 1964 das
Novák-Quartett auch ein Stück des jungen slowakischen Kom-
ponisten Ilja Zeljenka und zwei Jahre später im Gegenzug dann
das Ensemble
”
Hudba dneška Bratislava“ ein Stück des Pragers
Rudolf Komorous. Dieser Tendenz folgte schließlich auch das erste
Gastspiel nach 1968, als das Prager Rundfunkorchester 1970 auch
ein Werk des slowakischen Komponisten Jozef Sixta spielte und







Musica viva pragensis“, später
”
Due
Boemi di Praga“ und weitere Interpreten-Gruppen. Die Prager Gruppe Neuer
Musik versammelte überwiegend Komponisten.
8Das frühere Hába-Quartett; für dieses Ensemble schrieb Alois Hába nach dem
Zweiten Weltkrieg die Mehrzahl seiner Quartettkompositionen.
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so die Idylle der neu etablierten
”
Normalisierung“ zu manifestieren
versuchte (die früheren Warschauer Gastspiele der tschechischen
sowie slowakischen Orchester brachten nämlich immer nur Musik
des jeweiligen Landesteiles).
Seit Ende der 1950er-Jahre verliefen also die tschechisch-polnischen
Musikbeziehungen etwa auf zwei parallelen Ebenen – die tschechische
Seite lieferte eher die interpretatorische Qualität und das Repertoire
mit den Klassikern der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts (das könnte
man anhand der Auftritte tschechischer Orchester und Ensembles der
Zeit beim
”
Warschauer Herbst“ weiterverfolgen); von polnischer Seite
kamen dagegen wichtige Impulse für neue kompositorische Trends.
Im Laufe der ersten Hälfte der 1960er-Jahre änderte sich die Lage:
Mit der stärkeren Verarbeitung der (sehr oft aus oder via Warschau
kommenden) innovativen Impulse durch die tschechischen Kompo-
nisten wurden die Beziehungen mehr und mehr zum partnerschaft-
lichen Austausch und die Auftritte tschechischer Spezialensembles
beim
”
Warschauer Herbst“ mit Werken tschechischer Komponisten




Warschauer Herbstes“ für die tschechischen
Komponisten wuchs dann erneut in den 1970er-Jahren. Die Lebens-
wege der Komponisten innovativer Orientierung, die sich auf dem
Festival während der 1960er-Jahre einen internationalen Namen ge-
macht hatten, teilten sich – einige (wie Komorous oder Kot́ık) emi-
grierten ins Ausland (Kanada, USA); andere blieben in der Tschecho-
slowakei und mussten dort schwere Verfolgungen erleben (Kabeláč,
Kopelent, Vostřák, Klusák u. a.). In den schwierigen Zeiten der so ge-
nannten
”
Normalisierung“ mit einer fast totalen Blockade ihrer ein-
heimischen sowie ausländischen Aufführungsmöglichkeiten gehörten
für diese Komponisten die Aufführungen beim
”
Warschauer Herbst“
zum Wichtigsten, was ihnen von den expandierenden 1960er-Jahren
übrig geblieben war. So erlebte Kopelent während der 1970er-Jahre
in Warschau vier Aufführungen, Klusák drei, Kabeláč zwei, Vostřák
und Matoušek je eine Aufführung, Bezeichnend ist, dass es sich bei
dieser Auswahl – wie schon die Namen zeigen – von Warschau aus
um eine gezielte Unterstützung der Unterdrückten und von Prag aus
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um die
”
Verteidigung des Raumes“ handelte und dass dabei fast keine
neuen Namen hinzukamen. Die Zeit der Euphorie der Öffnung, der
Entdeckung neuer Namen und neuer Trends war schon seit Sommer
1968 für die tschechische Musik leider vorbei.
